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Вступление 


Целью настоящей работы является изучение 


особенностей интерпретационных версий цикла из шести 


сонат для скрипки соло Эжена Изаи в исполнении Г. Кремера 


и О. Шумского. 


Для достижения поставленной цели необходимо решить 


ряд задач: 


обратить внимание на творческий облик композитора и 
время написания избранного цикла; 

рассмотреть эволюцию жанра выбранного цикла; 
ВЫЯВИТЬ особенности скрипичного наследия 
композитора в целом; 

рассмотреть цикл сонат для скрипки соло Изаи с точки 
зрения его образности, структуры и исполнительских 
сложностей; 

выявить возможные семантические идеи, заложенные 
композитором; 

собрать материал о выдающемся скрипаче-виртуозе Г. 
Кремере и его исполнительской манере; 

собрать материал о выдающемся скрипаче-виртуозе О. 
Шумском и его исполнительской манере; 

сравнить две интерпретационные версии цикла сонат 


для скрипки соло Г. Кремера и О. Шумского. 


Э. Изаи. Краткая биографическая справка и 
творческая характеристика. 
Искусство — результат совершенного сочетания мыслей и ЧУВСТВ. 


Э. Изаи 


Эжен Изаи (1858 г. Льеж - 1931 г. 
Брюссель) - композитор, скрипач, 
дирижер, основатель струнного квартета 
и симфонического общества «Концерты 
Изаи» (с 1894). Гастролировал во многих 


странах. Изаи также известен как 


интерпретатор классических 


Эжен Изаи = произведений и пропагандист 
современной французской и бельгийской музыки 
(относительно ХМШХ века). В Брюсселе проводился один из 
крупнейших международных конкурсов скрипачей и 
пианистов имени Изаи (В 1939 г. в связи с началом Второй 
мировой войны проведение конкурсов было прекращено. По 
окончании войны и конкурс был возобновлён под названием 
«Конкурс имени королевы Елизаветы», который считается 
продолжением «Конкурса имени Изаи», проводившегося в 
1937-1938 гг.). 


Искусству игры на скрипке Изаи 
начал обучаться с 4 лет. Первым 
учителем стал для него отец. Сам отец 
был оркестровым музыкантом, 


дирижёром салонных и театральных 


оркестров. «Рука его была тяжела, но без 

Анри Вьетан его твердого обращения я бы никогда не 
достиг результата и не стал бы тем, чем стал. Бесспорно, 
отец был моим истинным учителем. Если в дальнейшем 
Массар, Венявский и Вьетан открыли для меня горизонты, 
касающиеся интерпретации и технических приемов, но 
искусству заставить скрипку говорить научил меня отец», - 
вспоминал о своём первом настоятеле Изаи. Уже в возрасте 7 
лет Изаи играет в театральном оркестре, одновременно 
обучаясь у Л. Ж. Массара' в Льежской консерватории (по 
классу скрипки). Затем некоторое время занимается под 
руководством Г. Венявского? в Брюсселе. В 1876-1879 гг. 
совершенствует своё мастерство у А. Вьетана?. О своём 
учителе Вьетане Изаи сказал: «Он указал мне путь, открыл 
Глаза и сердце». Эжен Изаи перенял от своих 
преподавателей яркий национальный стиль, блестящее 
использование виртуозных возможностей инструмента, 
импровизационную свободу выражения, богатство фантазии. 


Особое влияние на Изаи оказали сочинения Г. Венявского. 


1 Ламбер Жозеф Массар (фр. ГатшЪег ]озерб Маззаге; 19 июля 1811, Льеж - 13 
февраля1892, Париж) - французский скрипач и музыкальный педагог бельгийского 
происхождения. Массар практически полностью посвятил себя преподавательской 
деятельности и с 1843 г. на протяжении 47 лет преподавал в Парижской 
консерватории. 

2 Генрик Венявский (10 июля 1835, Люблин - 12 апреля 1880, Москва) - 
знаменитый польский скрипач и композитор. 


3 Анри Вьеетан (фр. Непт \УМепжетрз; 17 февраля 1820, Вервье, провинция Льеж, 


Бельгия - 6 июня 1881, Мустафа, Алжир) - бельгийский скрипач и композитор, один 
из основателей национальной скрипичной школы. 
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Потрясающая виртуозность, несравненное техническое 
мастерство и неповторимый стиль исполнения Венявского 
позволяли ему передать в музыке тончайшие нюансы и 
оттенки человеческих чувств, которыми наполнены все его 


произведения. 


Один рецензент писал: «Ни один скрипач не может 
соперничать с Венявским - особенно по отношению к его 
технике: после Паганини не являлся до сего времени виртуоз 
подобной силы». Также знаменитый скрипач Иозеф Иоахим“ 
поделился своим мнением о Венявском, вспоминая 
совместные выступления с ним: «Венявский всегда был 
самым страстным и самым смелым виртуозом, какого я 
когда-либо слышал. Кто не был свидетелем необычайно 
смелых, акробатических переходов, какие он проделывал на 
скрипке, когда мы вместе с Эрнстом и Платти выступали со 
струнным квартетом в лондонском «Обществе Бетховена», 
ТОТ не может себе представить, на что способна левая рука 


Венявского». 


В 1880-1882 тг. Изаи работает концертмейстером 
берлинского оркестра 
Б. Бильзе. В скором времени А. Рубинштейн? стал настаивать 
на том, чтобы Изаи ушел из оркестра: «Вы не должны здесь 
оставаться, Бы постигли все секреты инструмента и 
заслуживаете лучшего окружения, которое, несомненно, 
симпатично, но мало соответствует вашему таланту. 
Отправляйтесь со мной, и я направлю вас на путь, по 


которому ВЫ ДОЛЖНЫ следовать». Изаи вместе С 


4 Йозеф Иоахим (нем. ]озерь ]оасЬи; 28 июня 1831, Китзее у Пресбурга - 15 августа 
1907,Берлин) - немецкий скрипач и композитор венгерского происхождения 

5 Антон Григорьевич Рубинштейн (16 (28 ноября) 1829, Выхватинец, 
Подольская губерния - 8 (20) ноября) 1894, Петергоф) - русский композитор, пианист, 
дирижёр, музыкальный педагог. Брат пианиста Николая Рубинштейна. 
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Рубинштейном совершает концертную поездку по 
Скандинавии. В этом турне и определяется карьера Изаи. 
Рубинштейн был для него истинным учителем интерпретации 
и мудрым наставником: «Не поддавайтесь внешним 
проявлениям успеха, всегда имейте перед собой одну цель — 
трактовать музыку соответственно вашему пониманию, 
вашему темпераменту, и, особенно, вашему сердцу, а не 
просто нравиться. Истинная роль музыканта-исполнителя 
заключается не в том, чтобы получать, а в том, чтобы 
давать...». 

Творческие интерпретации Эжена Изаи повлияли на 
популярность многих композиторов. Среди них: С. Франк®, К. 
Сен-Санс”, Г. Форе, К. ДЦебюсси®, Э. Шоссон® (Франк 
посвятил ему свою сонату для скрипки и ф-но, Дебюсси - 
квартет и скрипичный вариант ноктюрнов, Форе - 
фортепианный квинтет, Сен-Санс - квартет, Шоссон - поэму). 

С 1883 г. Изаи пребывает в Париже, где его 
исполнительская карьера и первые шаги в композиторской 
деятельности вызывает всеобщее восхищение. Особый успех 
имела его «Элегическая поэма». Изаи был последним 


композитором-виртуозом наряду с Ф. Крейслером, который 


б Сезар Франк (фр. С6заг ЕгапсК, полное имя Сезар Огюст Жан Гийом Юбер 
Франк(С6заг-Ацоа${е-]еап-СиШаите-НиретЕ РгапсКк); 10 декабря 1822, Льеж - 8 
ноября 1890,Париж) - французский композитор и органист бельгийского 
происхождения. 

У 


Шарль-Камиль Сен-Санс (фр. Спвайе$-СатШе Зап\{-баёптз [ав Ка’) 3&'за$]; 9 
октября 1835, Париж - 16 декабря 1921, Алжир) - французский композитор, органист, 
дирижёр, музыкальный критик и писатель. 

8 Габриэль Урбен Форе (фр. Сале! Отфаш Рапгё, 12 мая 1845, Памье, Франция - 4 
ноября 1924, Париж, Франция) - французский композитор и педагог. 
9 Ашиль-Клод Дебюсси (фр. АсьШе-Сааде ОБеЪчаззу [а Ко 4эЪу$1]; 22 августа 

1862, Сен-Жермен-ан-Ле близ Парижа - 25 марта 1918, Париж) - французский 
композитор, музыкальный критик. 

10 Эрнест Шоссон (фр. Атбаве Егпез+ Сраиззоп, 21 января 1855-10 июня 1899) - 
французский композитор и музыкальный деятель, один из виднейших представителей 
школы Сезара Франка. 
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наследовал и развивал традиции искусства романтизма 
лучших скрипачей ХХ века. 

В 1886 г. скрипач поселяется в Брюсселе, где создаёт 
струнный квартет (с 1888) и организовывает симфонические 
концерты (с 1895), которые получили название «Концерты 
Изаи». Это общество оказало особое влияние на развитие 
симфонического жанра в Бельгии, поскольку в концертах 
принимали участие симфонические произведения русских 
композиторов. 

В 1902 году музыкант покупает виллу, которая 
находится на берегу реки Маас. Вилла получает название «Га 
СВашегейе». Там Изаи творил, отдыхал, наслаждаясь 
красотой природы и музыкой. Он даёт уроки и консультации, 
играет в камерных ансамблях. 

Изаи выступает не только как скрипач, но и как 
дирижер. Его концертная деятельность продолжалась более 
40 лет. Как дирижёр Изаи особенно прославился 
исполнением произведений французских композиторов, Л. 
Бетховена. В период с 1918 по 1922 г. был главным 
дирижёром оркестра в Цинциннати (США). Вскоре Изаи 
сокращает количество выступлений из-за ухудшения своего 
здоровья. В 1927 году состоялся последний концерт в 
Мадриде, где Изаи выступает как дирижер, исполняя 
Героическую симфонию и тройной концерт (А. Корто, 
Казальс и Ж. Тибо). В 1930 году состоялось последнее 
выступление в Брюсселе, где он дирижирует на торжествах, 


посвящённых 100-летию независимости страны. 
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Умер Э. Изаи 12 мая 1931 года. Его друг П. Казальс" 
как-то сказал: «Каким огромным художником был Изаи! 
Когда он появлялся на эстраде, казалось, что выходит какой- 
то король. Красивый и гордый, с гигантской фигурой и 
обликом молодого льва, с необычайным блеском глаз, яркими 
жестами и мимикой - он сам уже представлял собою 
зрелище. Я не разделял мнения некоторых коллег, 
упрекающих его в излишних вольностях в игре и в 
чрезмерной фантазии. Надо было учитывать тенденции и 
вкусы эпохи, в которую формировался Изаи. Но самое важное 
это то, что он сразу же покорял слушателей силой своего 


гения». 


Краткая творческая характеристика. 


«Выполнять обозначенные нюансы - это еще не все, 
надо уметь их хорошо выполнять. 
А иногда надо уметь и воздерживаться от их применения» 


Э. Изаи 


По стилю своей игры —Изаи 
принадлежал к эпохе романтизма, но 
отличался особой сдержанностью; 
также был отличным ансамблистом, в 
отличие от многих виртуозов. Искусство 
игры на скрипке Эжена Изаи обладало 


духом свободной поэтической 


импровизации. Изаи использовал один 


Эжен Изаи 


из важных элементов звукоизвлечения гораздо более 


широко, чем это было принято в последнее десятилетие ХХ 
века: благодаря достаточно разумному использованию 


11 Пабло Казальс (кат. Рац Саза1$ 1 Рей|0о; 29 декабря 1876, Вендрель, 
провинция Таррагона — 22 октября 1973, Сан-Хуан, Пуэрто-Рико) — каталонский 
виолончелист, дирижёр, композитор, музыкально-общественный деятель. 
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вибрации пальцев левой руки звучание скрипки напоминает 
человеческий голос. В интерпретации Изаи проявлялись 
реалистические принципы. «Его исполнение,- вспоминал 
Карл Флеш”?- говорило о нем как 0б импульсивном 
романтике, которого интересовали не нотные знаки, мертвые 
буквы, а их дух, непередаваемый графически. Изаи был 
мастером полного фантазии, живого рубато, интересным 
интерпретатором Бьетана... В нашей памяти он всегда 
остается рыцарем скрипки, последним —виртуозом 
величайшего масштаба - вечная путеводная звезда в истории 
нашего искусства». 

Среди сочинений Изаи имеется одна опера, шесть 
скрипичных концертов, поэмы и множество пьес небольшого 
объёма. Начав с подражания своему преподавателю Вьетану, 
с годами он пришел к созданию собственного стиля, в 
котором своеобразно преобразил влияние С. Франка и 
французских импрессионистов. Большинство сочинений 
Эжена Изаи написаны в свободной «поэмной» форме и 
являются программными. Произведения наполнены яркими 
музыкальными образами, полнотой и л —красочностью 
использования выразительных возможностей скрипки, где 
Изаи обращается к ряду технических упрощений и звучанию 
открытых струн, что с необычайной полнотой раскрывает 
звучание скрипки. Изаи также принадлежит ряд 
транскрипции, редакций классических произведений, 


каденций к концертам Дж. Виотти, В. Моцарта, и др. 


12 Карл Флеш (нем. Сай Незсв; 9 октября 1873, Визельбург, Австро-Венгрия - 14 
ноября 1944, Люцерн) - австро-германский скрипач и музыкальный педагог. 
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Краткий исторический экскурс: эволюция жанра 


сонаты. 


В искусстве романтизма скрипка заняла достаточно 
важное место. Склонность к экспрессивному субъективному 
выражению чувств стала причиной появления большей 
мелодичности, более активного интонирования мелодических 
поворотов каждого голоса. 

Виртуозные возможности инструмента возросли после 
изобретения нового смычка Туртом (конец ХУШ века). 
Повышение качества струн способствовало тому, что 
облегчилось исполнение стремительных пассажей, прыгучих 
и бросковых штрихов, увеличились масштабы кантилены. Но 
в начале ХПХ века с появлением прямого смычка произошла 
частичная утрата возможностей исполнения полифонии, 
которые имели исполнители, использующие барочный 
смычок. Вследствие этого стала заметно ощутимой 
однобокость и бедность репертуара в исполнительской 
практике. Со временем вытесняется жанр сонаты для 
скрипки соло такими жанрами, как поэмы, вариации, 
концерты, миниатюры, каприсы, баллады, которые хорошо 
демонстрировали виртуозные возможности инструмента. 

Значительный вклад в развитие скрипичной техники 
внесли Крейцер, Паганини, Виотти, Венявский, Вьетан, 
Сарасате, создав новые штрихи и приёмы игры. 

Для большинства композиторов соната для скрипки и 
фортепиано была ансамблевым произведением. В творчестве 
Моцарта и Бетховена соната приобрела черты 
дискуссионного диалога инструментов со сложной 
концепцией но скрипка не всегда была главным 
действующим лицом. 
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Со временем возникает целое множество малых 
полифонических форм (каноны, фугато, вариации озИпафо 
(пассакалии и чаконы)) в каприсах Донта, Соре, Крейцера, 
Венявского. Возврат полифонических возможностей скрипке, 
развитие техники смычка, изобретение мостика и подушечки 
(облегчение игры за счёт избавления левой руки от функции 
держания инструмента) позволило скрипачам возвратиться 
на новом техническом уровне к возможностям исполнения 
многоголосия. Теперь и в сочинениях для скрипки соло 
находит своё отражение опыт искусства романтизма: 
развитый гармонический язык, сложные полифонические 
процессы, драматургические и концептуальные открытия. 
Возрождение жанра сонаты для скрипки соло было 
предрешено соединением многих тенденций, вытекающих из 
потребностей слушателя и исполнителя, развития средств 


языка выражения и техники игры. 


В ХХ веке субъективные причины развития скрипичной 
культуры совпадают с объективными тенденциями искусства. 

Одна из этих причин была связана с тенденциями 
необарокко в русле неоклассицизма, как одного из 
важнейших художественных направлений и метода, который 
связан с формирующимся особым типом мышления. Как 
результат претворения этого метода, в соотнесении с 
выдвинутым В. Медушевским понятием «интерпретирующего 
стиля», М. Бонфельд назвал его рефлектирующим. 
Различные варианты интерпретирующего начала: цитатная 
полистилистика, стилизация, а также: необарокко, 
неоклассицизм, неоимпрессионизм и др. Соната для скрипки 
соло - результат всех этих сложных процессов, 
произошедших в ХХ веке. 
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Обращаясь к жанровым моделям прошлого, композиторы 
ХХ века, значительно изменяют содержание, и привносят 
мировоззрение «нового» человека, оставляя отпечатки 
масштабных социальных катаклизмов. Они значительно 
расширяют рамки, используя накопленные средства 
художественной выразительности, исполнительские приёмы, 
композиционные техники нового времени. Соната для 
скрипки соло в ХХ веке в этом аспекте представляет 
необычайный интерес в своеобразном "поле", в котором 
пересекаются поиски не только композитора, но и 
исполнителя, а также множественные стилевые, жанровые 
взаимодействия, диалоги исполнительских тенденций и 
традиции различных национальных школ. Соната возникла в 
период расцвета барокко (Ф. Джеминиани (болонская школа), 
Дж. Легренци (венецианская школа) Ж. Леклера 
(французская школа), И. Бибера (австрийская школа), И. 
Пизенделя, Г. Телемана и И. С. Баха (немецкая школа) ), 
соната для скрипки соло могла исчезнуть, оставшись 
гениальным экспериментом, результатом формирования 
принципа сольности (даже в творчестве Баха, если бы век 


двадцатый с его всеядностью и синтезом "всего" и "вся"). 


М. Регер и П. Хиндемит, С. Прокофьев и А. Онеггер, Б. 
Барток, Р. Щедрин, П. Булез, Б. Шеффер, В. Маршнер и др. 
создали сочинения с различными художественными 
достоинствами, но эти произведения отражают важнейшие 
тенденции в современном исполнительстве и показывают, 
какой была эволюция техники игры на скрипке, поиски в 


области стиле - и жанрообразования. 


В первые же годы ХХ века возникает большое количество 


сонат для скрипки соло в новой модификации этого жанра, 
15 


который, развиваясь и эволюционируя, пережил в ХХ веке 
настоящий расцвет, продолжая своё существование и в ХХ! 
столетии. М. Регер, П. Хиндемит, С. Прокофьев, А. Онеггер, 
Б. Барток, Р. Щедрин, П. Булез, Б. Шеффер, В. Маршнер 
создали сочинения, отражающие важнейшие тенденции в 
области современного исполнительства и эволюцию техники 
игры на скрипке, а также поиски в области стиля и 
жанрообразования. Во многом это обусловлено тем, что 
скрипка приобрела новое значение в искусстве ХХ века 
(принимая во внимание её огромные возможности как 
инструмента с нетемперированным строем и огромным 
арсеналом технических приёмов. Всё это открывает перед 
авторами большие возможности для воплощения своих 
художественных поисков, а исполнителям болыпую свободу 
для интерпретации их замыслов. Именно поэтому Альфред 
Шнитке называл скрипку «инструментом ХХ] века». 

От культуры барокко, которой свойственна глубокая 
философичность, соната для скрипки соло в своём 
содержании отражала склонность к пространным 
размышлениям о Вере и Сомнении, Бытии и Небытии, Грехе 
и Надежде на Спасение, Жизни и Смерти. 

Этапы становления сольной сонаты: 16 сонат Г. Бибера, 
сюита для скрипки соло скрипача-виртуоза И. Вестхофа, 
несколько сонат для скрипки соло Т. Бальтцара, 12 сонат для 
скрипки соло Ф. Джеминиани (вначале цикла у него 
появляются прелюдия и быстрая фуга). В сонате для скрипки 
соло И. Пизенделя уже присутствуют все типы сольной 
фактуры, технические приемы, характерные для Баха, но 


отсутствует фуга. Вследствие этого возникло три модели 
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сольной скрипичной сонаты ХУШ века: И. С. Баха, Г. 
'Телемана и И. Хандошкина. 

Первая модель. У Баха окончательно формируется 
соната для — скрипки соло, как самостоятельный, 
концептуальный жанр. Бах, следуя по намеченным путям 
предшественников, показал результат, сохраняя их наиболее 
существенные достижения. Баховские сонаты и партиты - 
это единый метацикл из трех групп церковных торжеств. 
Метацикл Баха условно можно разделить на три подцикла из 
двух частей: соната и партита, которые образуют своего рода 
пары: зопае Ча с1еза (церковная) и 50опайе Ча сатега 
(камерная, салонная), с противопоставлением религиозно- 
философского и светского начал. Первая пара посвящена 
рождественским, страстным событиям (первый и второй 
подциклы), праздникам воскресения, утверждения идеи 
Вечности как вечного движения (третий подцикл). Вершина 
метацикла - Чакона. Это гимн концепции преображения, 
отражающий евангелические сцены страдания, шествия на 
Голгофу, распятия и смерти Спасителя. Баховский феномен 
зопаа Ча с1еза в том, что всегда вначале следует микроцикл 
типа «прелюдия-фуга». Это не было характерно для его 
современников. Но, в то же время, в партитах, именно наряду 
с жанром сюиты, вариации - это своего рода скрытая форма 
второго плана, проходящая через серию танцев и их дублей. 
Первая партита - это вариационно-фантазийные дубли 
(аллеманда - дубль, куранта - дубль и т. д.). Таким образом, 
возникает подобие вариаций на жанр сюиты. В подциклах 
Баха содержится ещё один «циклический» уровень - это 
малый барочный полифонический цикл (прелюдия и фуга 


сонат). Они противостоят вариациям или Ба$зо озИпаю в 
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партитах. Центр цикла в сонатах - фуга, а вторая его 
половина - это двухчастный микроцикл - ария и финал, в нём 
тематически концентрированный образ противостоит 
пассажно-рассредоточенному (символ вечного движения). 
Через 15 лет после написания Бахом метацикла 
возникает вторая модель уже новая, предклассическая 
эпоха. В двенадцати фантазиях Телемана воплощены деяния 
двенадцати апостолов, образы которых компактны, светлы и 
лаконичны. В основе тематизма - краткие, простые и четкие 
по ритмоинтонационному рисунку фразы. В некоторых 
фантазиях видна опора на цикл церковной сонаты, для 
которой характерна медленная первая часть типа Гагдо или 
Аад1о и фугированная вторая. Стоит заметить то, что 
Телеман ближе традициям церковных сонат Корелли и 
Вивальди, чем Бах. Только в шестой фантазии Телемана 
можно найти аллюзии на первую сонату Баха (точно 
воспроизводится характер и порядок её частей). Но это 
сочинение названо Телеманом фантазией. В фантазиях № 9, 
№11 он ориентируется на сюиту, в которой танцевальная 
основа вышла за пределы традиции эпохи барокко. Взяв за 
образец сонаты Тартини, он соединил и комбинировал части 
и разделы. Такие комбинации циклических форм отражали 
этап формирования трио-сонаты начала ХУ\УП века у таких 
композиторов как М. Нери и Дж. Легренци. Но фантазии 
Телемана сохраняют полифонический стиль, характерный 
для баховских сонат (многочисленные скрытые голоса, 
рельефная разработка техники двойных нот и аккордов). Что 
касается тематизма и пассажной техники, то они ближе к 
концертной практике профессионального музицирования 


середины ХУШ века, чем сонаты и партиты Баха. Из 
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сказанного следует, что вторая модель сольной сонаты для 
скрипки - это фантазия с чертами сонаты и партиты, которая 
определилась у Телемана в конце эпохи барокко и содержит в 
себе предклассические и раннебарочные тенденции. 

Иван Хандошкин - выдающийся русский композитор- 
скрипач, в творчестве которого возникает Третья модель. 
Уникальность его сонат заключается в следующем: структуре 
цикла нет ни единого повтора, он свободно комбинирует 
части классических сонат и сюит, а также вариаций, 
церковной сонаты и барочной партиты. Все три сонаты - это 
метацикл из трех циклических образований, в которых 
подтверждаются прямые тематические связи первой и 
третьей сонаты. Равновесие формы третьей сонаты по 
отношению её к первой сонате поддерживается только 
«репризностью» и она композиционно неустойчива. Все 
сонаты, В которых использованы орнаментальные 
классические модели, имеют вариации. Композитор 
обращается к виртуозным приемам игры на скрипке, идущие 
от Моцарта и Тартини, что обеспечивает синтез барочных и 
классических тенденций в его творчестве. Зарождается 
диалог стилей, который близок к творческим опытам 
Хиндемита, Регера, Изаи. Через 100 лет эти композиторы 
пойдут по пути, который проложил русский скрипач. 

Таким образом, в ХУШ веке возникли три модели сонаты 
для скрипки соло (Бах, Телеман и Хандошкин). В творчестве 
Баха - это масштабная философская концепция метацикла, у 
Телемана - «сдвиг» баховских ориентиров жанра и замена их 
новыми, более светскими. Также в этот период возникает 
фантазия-соната или  фантазия-партита. В творчестве 


Хандошкина возникает синтетический вариант, который 
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соединяет барочную и классическую традиции. А уже в ХХ 
веке, начиная с Макса Регера, соната для скрипки соло 


соединяет все эти модели. 


Понимание сонаты (композиторский замысел, 
музыкальная идея и её наиболее существенные особенности 


воплощения). 


Сонаты Эжена Изаи для скрипки соло - это центральное 
сочинение в его творческом наследии. Своим грандиозным 
замыслом Оно выделяется на фоне других сочинений в этом 
жанре. 

Изаи, как композитор и исполнитель в одном лице - один 
из выдающихся авторов ХХ века, наравне с Рахманиновым, 
Прокофьевым, Бартоком, Хиндемитом, Мессианом, 
Скрябиным, которые в своём многогранном творчестве 
продолжают традиции великих композиторов эпохи барокко. 
Творчество Изаи связано с тенденциями неоклассицизма в 
широком значении этого термина. Это сближает его с М. 
Регером и П. Хиндемитом. 

Сонаты для скрипки соло Изаи показывают его 
творческие искания как  скрипача-исполнителя, они 
соединяют в себе весь арсенал его исполнительской техники 
и средств. В какой-то степени технические возможности 
Изаи были безграничны, поэтому его сонаты отражают 
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характерные черты  скрипичного мастерства первой 
половины ХХ века. Неслучайно, что они и на сегодняшний 
день остаются «крепким орешком» для многих музыкантов, 
требуя от них огромной настойчивости и терпения в работе 
над ними. 

Сонаты для скрипки соло обобщили его наследие 
стилистически и композиционно, поскольку были созданы 
уже в конце творческого пути. Каждая соната связана с 
определенной группой жанров в творчестве композитора. 
Таким образом, внешне скромный и непритязательный жанр 
становится его — автопортретом, который —равносилен 
подобным сочинениям Баха, Моцарта, балладам Шопена, 
циклам Шумана, которые запечатлели величие их 
создателей. 

Изаи новаторски изменяет особенности жанра, которые 
были заложены Бахом и воплощает поразительный замысел - 
в каждой сонате создаёт творческие портреты своих друзей - 
скрипачей разных стран, посвящения которым выставляет в 
заглавии малых циклов. 

В отличие от «Карнавала» Шумана, в котором были 
«стилевые» портреты Паганини, Шопена и самого Шумана, 
цикл Изаи является своего рода микро конференцией с 
названием «Я и Бах», её участники - шесть скрипачей, 
каждый из которых держит слово о Бахе. Сам Изаи не 
представлен в этой беседе, но он высказывается от лица 
друзей, рассказывая за них, оставаясь за кадром и руководя 
дискуссией. Также посвящение говорит о виртуозных и 


стилевых симпатиях каждого. 
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Первая соната - это посвящение 
Жозефу Сигети“, который был 
выдающимся интерпретатором сонат и 
партит Баха. Изаи выбирает принцип 
воспроизведения модели цикла первой 


9-п10]-ной сонаты для скрипки соло Баха 


с некоторым обновлением, потому как 


Аа ОТР МАПО. СОМСЕНТ АКО дат СОвРОаАТЬЯ 


Жозеф Сигети Сигети тяготел к масштабным 
концепциям религиозно-философского характера. 

Образ баховской сонаты сохраняется в начальной части 
прелюдии. Монограммы Баха, Жозефа Сигети и Эжена Изаи 
многократно проводятся внутри тематической основы 
прелюдии (ВАСН - в прямом виде и в обращении, Жозеф 
Сигети - симметричная: (4 - е5 -е -Г- е$ - д-е, а монограмма 
Эжена Изаи появляется в конце - е - д-е - е5 -а. В 
качестве жанровой основы тематизма выступает синтез 
элементов сарабанды, чаконы, ритма шествия с чертами 
марша, а также венгерские интонации и ритмы. В скерцозно- 
изысканное АЦПедгейо вкрапляются элементы венгерской 
народной песенности и инструментальных наигрышей. Оно 
сохраняет грациозность баховской сицилианы. После него 
следует танцевальный финал, который наполнен ритмами, 
близкими национальному фольклору Венгрии и подражает 


звучанию народных инструментов. 


Великому французскому скрипачу 
Жаку Тибо посвящена Вторая соната. 
Заимствуя принципы построения 


баховской партиты, Изаи создает 4-х 


Жак Тибо 


частный цикл сюитного типа, части имеют программные 
подзаголовки: «Наваждение» (прелюдия), «Меланхолия» 
(сицилиана), «Танец теней» ((сарабанда-чакона) «Жизель»), 
«Танец фурий» (токката-финал). Отталкиваясь от 
особенностей мышления французского музыканта, и его 
тяготения к дескриптивности” Изаи вводит мистический и 
религиозно-символический ряд. Сочинению предшествует 
эпиграф: «... и наступит день». «О/е5 1Гае» (судный день) - 
становится сквозным проведением и музыкальным ответом. 
Первая часть - «Наваждение» - строится на диалогах, 
построенных на цитатах из Третьей партиты Баха Е-Риг, 
которая символизирует идею Вечности как вечного движения 
и тонко стилизованной секвенции «П/1е5 гае». В процессе 
развития на смену конфликта образов вечной жизни, радости 
бытия и неизбежности, неотвратимости смерти приходит 
диалог мотива «ПО!е$ 1гае», построенный на тематизме Второй 
сонаты Баха. Эта соната посвящена сюжету трагической 
кончины Спасителя. Смерть предстаёт как разрушитель 
картины «играющего» бытия. 

Заимствуя темы, Изаи удается сохранить собственный, 
неповторимый почерк, трансформируя и привнося нечто 


новое в опоре на созданные Бахом образы 


Третья соната-баллада 
посвящена Джордже Энеску’ Будучи 
очень ярким и  темпераментным, 
Энеску разработал собственные 


сложные фактурные виртуозные 


14 Дези на нон саь (с лат. описание) — изображение с 


помощью языка содержания переживания, соответственно — 


дескриптивный (описательный) метод в науке. 
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формы. В этой сонате герой как-бы «читает текст» - Слово 
Чаконы Баха, преломляя его сквозь призму созданных им 
форм. Вступление выполняет функцию медленной части 
поэмного моноцикла, где формируется мистериальное 
пространство, в котором как-бы возникают образы духов ада. 


И в этом антимире герой (Энеску) начинает свой монолог. 


В четвертой сонате, посвященной 
Фрицу Крейслеру, композитор 
отталкивается от излюбленных приемов 
стилизации самого Крейслера. 
Например - «Прелюдия и Аллегро» 
написано в стиле Пуньяни. Для этой 


части характерны ЯСНОСТЬ И 


ИЯ прозрачность фактуры, тонально- 
гармоническая строгость, уравновешенность и законченность 
композиции. Три части сонаты-партиты концентрируют 
драматургическую основу старинной партиты: Аллеманда, 


Сарабанда и финальное Престо. 


Пятая соната - посвящение Матье 
Крикбому. «Аврора» и «Сельский танец» - 
это две её части, которые наполнены 
импрессионистической звукописью и 
нежными «переливами» красок, «цитатами» 


из произведений Дебюсси. Можно сказать, 


что она «пропитана» французским духом. 


Матье 
Крикбом 


Шестая соната-поэма - посвящена скрипачу родом из 


Испании Мануэлю Квирегу. Эта соната написана в форме 


24 


моноцикла. Для неё характерна огненная стихия испанских 
ритмов. Например, севильяны, хоты, хабанеры. Тонкие 
наложения на них ритмов старинной паваны и сарабанды 
создают неповторимый колорит. Музыка передаёт радостную 
атмосферу «Празднеств» Дебюсси из «Ноктюрнов» и 
«Феерию» Равеля из «Испанской рапсодии». Содержит 
множество цитат и аллюзий из предшествующих сонат 
метацикла и наполнена техническими новациями. 

В первом полуцикле Изаи развивает диалог Жизни и 
Смерти, но даже более Смерти, чем Жизни. Третья соната- 
баллада - это трагическая кульминация, которая совмещает 
драматические конфликты (Энеску), философское 
размышление (Изаи), эпическое повествование (Изаи), и те 
переживания, мысли, которые рождаются при прочтении 
Слова Баха. Чакона - одно из самых трагедийных сочинений, 
которое раскрывает смертные муки и воскресение 
Спасителя. Во втором субцикле Изаи так же отталкивается от 
Баха. Но на этот раз «слово» берет спокойный и 
уравновешенный Ф. Крейслер. Четвертая соната, 
переосмыслив «Завет» Баха, движется к энергии вечного 
движения в финале от Аллеманды-куранты - барочной 
ипостаси Земли-Жизни, через танец Смерти и молитву 
Сарабанды. Протягивая нить в ХХ век, финал Четвертой 
сонаты как-бы включает пульсацию новой Вселенной с 
невероятным ритмом новой эпохи. Таким образом, Пятая и 
Шестая сонаты - это современность, достигнутая внутри 
метацикла. Два имени - ВАСН и Изаивысвечены в мотивной 
символике и сквозных лейтсвязях. Изаи ассоциировал себя с 
одним из пророков Библии - Исайя, Иса - ещё и Имя Христа в 


мусульманской традиции. Поэтому символический образ 
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художника-Творца выступает сверхобразом цикла, миссией 
которого является нести свой «Крест» и Слово Создателя 
людям, как когда-то это свершил И.С. Бах. 

Так завершается цикл сонат Изаи - в атмосфере 
музыкальных свечений и жизнеутверждающих эмоций, 
воплощая концепцию, в которой показано религиозно- 
философское преображение: сквозь трагические коллизии 
Жизни и Смерти, тяжкие размышления, столкновения 
демонических и светлых начал к торжеству божественного 
начала. Его герой - сам Изаи, живёт на протяжении всего 
сочинения в его символическом пространстве. Он способен 
проследить и осмыслить связи веков, времен, традиций и 
жанров. 

Структура метацикла Изаи в сравнении с метациклом 
Баха иная. Первая триада - это старинная соната, партита, 
моноцикл-поэма. Вторая - непрограммная —партита, 
программная партита, моноцикл-поэма. Обе завершаются 
поэмным моноциклом, который носит черты баллады в 
первой фазе и черты фантазии во второй. Сжимая материал, 
автор концентрирует, симфонизирует и динамизирует 
процесс от начала к третьей части триады в контексте целого 
и усиливает емкость информационного «поля» в единицу 
времени. Тональное развитие у Баха укладывается в соль 
мажор из 6 ступеней. На контуры тонального плана Изаи - д- 
а, 4-е, д-е - накладываются два трихорда соль мажора: 0д-а-а, 
-е-0. Они соответствуют строю скрипки - 0д-4-а-е. Это 
«портрет» самой скрипки в контексте целого цикла, как 
самоценного персонажа метацикла. Автор обнаруживает себя 
во внешней атрибутике звуковой материи, а его скрипка - в 


тональных процессах. 
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Следует заметить, что по сравнению с метациклом Баха, 
исполнение всех его сонат и партит в одном концерте 
допускает два антракта после пары  ‘соната-партита. 
Исполнитель может также опираться на концепцию целого. 
Тогда во время концерта никакого членения делать нельзя, 
ввиду сквозного развития системы интонационно 
тематических связей внутри метацикла, что для скрипача 
психологически чрезвычайно сложно. Исполнители обычно 
делят метацикл на две триады, исполняемые в каждом из 
отделений. Михаил Фихтенгольца делал два перерыва, исходя 
из исполнительской концепции, а Борис Гутников играл все 
сонаты и партиты Баха с одним перерывом, как и его ученик, 
Сергей Стадлер, что нарушает замысел Баха, т. к. 
разрывается взаимосвязь Второй сонаты и Второй партиты. 

Изаи, как концертирующий исполнитель, 
предусматривает возможность антракта между Третьим и 
Четвертым циклами в соответствии с принципами триад, 
продумывая план метацикла, автор поступает и как тонкий 
психолог. В цикле структурный план движется по линии 
сокращения частей - музыкально-драматического и формо- 
структурного сжатия в конце отделения (после Третьей 
сонаты-баллады) и в конце концерта, ибо публика устанет по 
мере продвижения концерта и ее внимание не будет столь 
концентрированным, как в начале концерта. Поэтому 
предусматривает уменьшение количества частей в триаде 
сонат «второго отделения» этого — метациклического 
образования: 4: 4: 1 - 3: 2: 1. Сразу возникает ряд - жанр- 
концерт, концерт-способ музицирования - совсем как в эпоху 
барокко, когда и сопсещо 09г0$$0, и старинная соната, и 


партита выступали скорее как способ общения исполнителей- 


й 


композиторов в академиях, а не как «преподносимый» 
музыкальный жанр. 

Таким образом, цикл Изаи уникален еще и как 
продуманная концертная программа, дающая панораму 
развития жанра через приемы техники великих скрипачей - 
панораму эволюции скрипичной музыки и исполнительской 
культуры в целом от барокко до ХХ века и первой трети ХХ 


века (через «портреты» музыкантов). 
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Об исполнителе Г. Кремере. Особенности стиля. 


Гидон Кремер родился 
в Риге 27 февраля 1947 
года в немецко-еврейской 
семье. На скрипке начал 
играть в четыре года. 


Музыкальное образование 


получил в Риге и Москве, 
был учеником Давида Ойстраха. Известным в музыкальном 
мире стал в конце шестидесятых годов после победы на 
нескольких крупных музыкальных конкурсах. В 1970-е годы 
по так называемому «свободному контракту» уехал работать 
из Советского Союза на Запад. Он выступал с выдающимися 
музыкантами: Леонард Бернстайн, Герберт фон Караян, 
Юрий Башмет, Валерий Гергиев, Клаудио Аббадо... 
Благодаря Гидону Кремеру состоялись премьерные 
исполнения произведений самых выдающихся композиторов 
современности - Гии Канчели, Губайдулиной, Шнитке, 
Денисова, Пярта, Сильвестрова; ему были посвящены такие 
произведения: Егатгез Пярта, Офферториум Губайдулиной, Га 
поШапапта Л.Ноно, симфония для скрипки с оркестром 
МЛатапо Сильвестрова и др., а также совместно с его первой 
женой, скрипачкой Татьяной Гринденко, - Сопсе {о дгоз$о № 
1 Шнитке, Таба газа Пярта. 

В 1981 году в австрийском городе Локенхаус 
организовал фестиваль камерной музыки Кгетегаа Мизса. А 
в 1996 году организовал камерный оркестр Кгетегаа ВаШса, 


с которым успешно выступает в самых престижных 
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концертных залах. Кремер известен разнообразием своего 
репертуара, играет на скрипке работы Гварнери 1730 года. 
Гидон Кремер - один из наиболее значительных 
музыкантов нашего времени, периодически радует её своей 
музыкальностью, прекрасным звуком своего музыкального 
инструмента. Технический блеск, страстная игра, новые 
интерпретации старых работ сделали его одним из самых 
уважаемых скрипачей в мире. Спонтанность, увлеченность - 
важные составляющие исполнительской концепции 
Кремера. Его исполнение отличают удивительная 
расстановка акцентов, своеобразный свинг в академической 
музыке. Приведём цитату о Гидоне Кремере музыкального 
критика Ефима Барбана: «Вспоминаю свой давний разговор с 
Гидоном Кремером в Лондоне, когда я спросил его, что для 
него музыка. "Музыка, как и слово, — ответил он, — это не 
только то, что зафиксировано в партитуре или книге, музыка 
— это процесс. Мы можем долго описывать, что такое птица, 
какие у нее крылья, как она ест и размножается, но гораздо 
труднее описать или передать полет птицы. А может быть, в 
птице самое главное — это полет. То же самое и с музыкой", 
— убеждал меня Кремер. После этого понятнее стало, почему 
этого выдающегося скрипача так привлекает новая, живая, 
еще не освоенная до конца массовым слухом и вкусом 
музыка, почему для него не существует ни устоявшейся 
музыкальной традиции, ни стандартных музыкальных 
трактовок. Исполнительский идеал Кремера — максимальная 
спонтанность озвучивания партитуры. Отсюда и упреки 
музыкальных пуристов в своеволии и тяге к импровизации. 
Впрочем, такого рода обвинения слышались и в адрес Глена 


Гульда — музыканта, бесспорно, близкого Кремеру и по типу 
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мирочувствования и по исполнительской концепции. Эта 
артистическая дерзость крупнейшего европейского скрипача 
и придает его интерпретациям свойство музыкального 
триллера — ту напряженность, драматизм и эмоциональную 
непосредственность, которые отличают игру этого 
замечательного мастера. Страх перед банальностью, который 
бессознательно движет игрой Кремера и который во многом 
объясняет его тягу к новой музыке, всегда сопрягается с 
тонкостью —интеллектуального осмысления партитуры. 
Однако из разговоров с Кремером я вынес ощущение, что для 
него музыкальное исполнение — это, прежде всего 
творческий риск, художественное приключение, 
одухотворенный музыкальный полет. А это убеждает 
слушателя гораздо больше, чем все попытки критики 
поверить алгеброй гармонию его музыки». 

Известный композитор Александр Вустин, написавший 
для скрипача «Фантазию», как-то сказал: «Это бог скрипки, 
эта музыка - изначально принадлежит ему, она им 
санкционирована. Это - совершенно «невыразимыий» скрипач, 
при том, что он «теплый» - мы знаем много музыкантов с 
прекрасным звуком, но Гидон Кремер - особенный, он «не 
сладкий», он потрясающий, в нем - какая-то тайна, магия. У 


него - сердце в голове». 


Об исполнителе О. 
Шумском. Особенности 


стиля. 


Американский скрипач 


Оскар Шумский, который умер в 


возрасте 83, был расценен 
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многими музыкантами как один из самых великих скрипачей 
20-го века. 

Среди эпохи, в которую входили такие великие мастера, 
как И. Менухин и Р. Риччи, Оскар Шумский выделялся. 

Оскар Шумский родился в Филадельфии (Россия) 23 
марта 1917 года. Начал играть на скрипке в возрасте трех 
лет. Его незаурядный талант был признан с самых малых лет 
его жизни. Леопольд Стоковский как-то объявил его «самым 
поразительным гением, которого я когда-либо слышал». В 
1925 году Стоковский пригласил молодого музыканта играть 
вместе с ним и Филадельфийским оркестром скрипичный 
концерт Моцарта № 5 в качестве солиста. В том же году 
Шумский начинает заниматься у Леопольда Ауэра в Нью- 
Йорке. 

Преподавал в институте Кертиса, Филадельфии, 
консерватории Пибоди, Балтимор, Иельском университете, а 
с 1953 года, в школе Гаага (Нью-Йорк). С 1959 по 1967, 
Шумский был содиректором Стратфорд фестиваля (в 
Онтарио) с Гленном Гульдом, с которым он играл регулярно 
на фестивале и сделал несколько записей. Примерно в это же 
время регулярно выступает в качестве солиста с 
американскими оркестрами. Гастролирует как дирижёр, 
выступая в 1959 году на канадском фестивале национального 
оркестра, позднее проводит У\Уезсвеег ЗутрвВопу ОгсБезга 
и Ешрше ЗшюЮшема в Нью-Йорке и Нью-Джерси. 
Присоединяется к группе «фе ВасВ Айа» в начале 1960-х. 
Получил премию Фонда Форда в 1965 году. 

Его совершенная игра объединила великие 
романтические традиции русско-еврейских скрипачей, с теми 


же чертами красноречия, которые были присущи игре Фрица 
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Крейслера. Безупречное техническое владение 
инструментом было несравненным, лирическую игру Оскара 
Шумского отличали сочная теплота и очень выразительная 
интонация. Его музыкальная память ошеломляет - он мог 
сыграть любой отрывок из партитуры. Он знал все известные 
струнные квартеты и симфонии, и свободно мог их 


воспроизводить, сев за фортепиано или сыграв их на скрипке. 
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Понимание цикла в исполнительских версиях 


Г. Кремера и О. Шумского. 


Рассмотрение исполнительских версий сонат будет 
выстроено по принципу, который предполагает сравнение 
конкретных фрагментов произведения у обоих исполнителей 
и поиск наиболее близкого следования в интерпретации 
авторскому тексту и более точного воплощения в 
исполнении образов, предположительно заложенных в 
произведении автором. В таком варианте будут совмещены 
музыковедческий и исполнительский тип интерпретации. 
Сонаты будут рассматриваться последовательно от первой до 


шестой, следуя вышеуказанному алгоритму. 


Указанному автором темпу первой сонаты (ГепЮ а55а]) 
больше следует Шумский, растягивая по времени некоторые 
длительности и подчеркивая голоса. Длительность записи 
исполнения этой части сонаты у Шумского 4.50, у Кремера - 
3.18. Эта разница в длительности звучания является 
довольно значительной и в какой-то мере доказывает, что 
впечатление, которое создаёт исполнение Кремера (ему 
присуща большая лёгкость и отсутствие тяжеловесности, 
которая характерна для исполнения Шумского) не является 


ошибочным. 


В самом первом аккорде Шумский подчеркивает два 
нижних звука, играя их немного более продолжительно, 


нежели Кремер: 
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Гет{о азва1 (= 54) 


Шумский. Фрагмент Кремер. Фрагмент 
№1 №1 


Довольно свободная трактовка ритма, 
импровизационность, «врастание» в каждый звук и яркие 
контрасты в версии Шумского способствует передаче 
состояния неустойчивости, беспокойства, глубоких 
философских размышлений и драматизма. Кремер в целом 
больше придерживается метроритма, лишь в некоторых 
местах делая значительные агогические отклонения, что 
способствует либо постепенному усилению драматизма, либо 


эмоциональному спаду. 


В следующем примере волнообразный пассаж двойными 
нотами, характеризующий эмоциональный всплеск, у 
Шумского звучит как спонтанно ворвавшаяся в спокойные 


философские размышления сила: 


и 
И ра 


57 ЕЖА шаеыо РЯ! в... Ш. НР ШС вв 


Г (7? 
. О 


Шумский. Фрагмент 
№2 
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У Кремера же этот пассаж исполнен с большей 
ювелирностью, бережностью, выделением триольности в 
ритме и с меньшей экспрессией при достижении высокой 
точки, в которой, по замыслу автора должно сосредоточиться 
наибольшее динамическое напряжение (сге5с. во втором 
такте пассажа): 


Ч 


Кремер. Фрагмент 
№2 


В этой части сонаты версия Кремера отличается, тем, 
что исполнитель мыслит более крупными построениями, как 
бы высказывая предложения на одном дыхании. Это и 
объясняет отчасти более быстрый темп исполнения и как 


следствие меньшее время звучания. 


В целом, сравнивая исполнительские версии Сгауе из 
первой сонаты, можно сказать о существенной разнице их в 
характере исполнени целом я, в подаче и трактовке образа. 
Исполнение Кремера пронизано тонкостью нюансов, 
легкостью, воздушностью пассажей и мелизмов. В версии 
Шумского мы видим попытку проникновения в глубинный 
философский смысл сочинения через избранный 
исполнителем способ, при котором он мыслит меныпими 
построениями, сосредотачивая внимание на драматической 
составляющей каждого из них. Характер исполнения 
Шумского можно отметить как отличающийся более 
«тяжелым» штрихом, отдалённо напоминающим манеру Яши 


Хейфеца. 


В Ридато первой сонаты в отличие от Сгауе, версии 
исполнителей отличаются тем, что здесь Шумский 


показывает большую импульсивность, ПОДВИЖНОСТЬ на 
36 


протяжении всей части. В версии Кремера мы наблюдаем 
схожесть характера исполнения с тем, каким он был у 
Шумского в Сгауе: сосредоточенное, спокойное начало Гадафо 
в версии Кремера напоминает философскую глубину 
размышлений в исполнении Сгауе у Шумского. Темп обеих 
версий приблизительно одинаков (3.53 у Кремера и 3.55 у 


Шумского). 


Учитывая, что данная часть - полифоническое 
произведение, следует указать на особенности проведения 
темы. Обе исполнительские версии в дао объединяет 
следующий момент: при проведении темы в новом голосе, 
начиная с 4 такта, можно заметить сильное сходство в плане 
того, как оба исполнителя выделяют вступление этой темы. В 
4. такте тема проводится в верхнем голосе и благодаря своему 
положению её вступление легко прослушивается, не требуя 
от исполнителя специального её выделения. В обеих версиях 
мы слышим двухголосие с главным тематическим рельефом в 
верхнем голосе и в этом смысле никаких особых характерных 
отличий в исполнении мы не видим. Однако с 11 такта при 
проведении темы в нижнем голосе у Шумского она 
прослушивается более рельефно. В 13 такте, не смотря на то, 
что тема вновь проводится в верхнем голосе, у Шумского она 


не выделяется, в отличие от версии Кремера: 
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И 


Кремер. Фрагмент Шумский. Фрагмент 
№3 №3 


АПедтеНо росо $сБег20$0 с элементами венгерской 
народной песенности и инструментальных наигрышей 
придают этой части сонаты особую атмосферу лёгкости, 
воздушности. Непринужденность и простота крайних частей 
оттеняет росо апиптаю средней части, создавая образ 
временно закрывающих солнце густых облаков, которые 


принёс с собой взволнованный порыв прохладного ветра. 


Обращает на себя внимание характер исполнения 


тридцать вторых: 
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1 


О. Шумский. 


Г. Кремер. 
Кре мер данный 


ритмический рисунок исполняет более строго и версия 
Шумского в сравнении с ним является более 
импровизационной по характеру. Конечно, нам сложно 
представить, а тем более найти пример, в котором 
исполнитель идеально следовал бы метроритмической схеме. 
Даже в тех частях сонаты, в природу ткани которых уже 
изначально заложена моторика движения и даже некоторая 
механистичность (финал четвёртой сонаты), всё равно 
исполнители иногда допускают довольно значительную 


агогическую свободу. 


Своеобразные «зависания» на отдельных звуках - 
своего рода попытка как бы «ухватиться» за образ, 
остановить на мгновение легкий поток светлого 
движения тёплой энергии - такие образные ассоциации 
возникают в связи с исполнительской версией Шумского 
в АПедге що росо зсВег20$0 из первой сонаты. 

Етае соп Бо - яркий, «огненный» финал, в котором 
сразу обращает на себя внимание различие в характере 
исполнения аккордов. У Шумского аккорды звучат более 
монументально, тяжеловесно, драматично, широким жестом. 
В версии Кремера мы замечаем более сухое, отрывистое 
исполнение аккордов и шестнадцатых, которые Шумский, в 
свою очередь, исполняет несколько ускоренно, приближая их 


к мелизмам: 
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О. Шумский. 


Г. Кремер. 


Ета!е соп Бго 


4.0 


Краткая сравнительная характеристика-вывод 


исполнительских версий Кремера и Шумского. 


4.1 


Заключение. 


Метацикл из 6 сонат Изаи уникален. Это продуманная 
концертная программа, дающая возможность увидеть 
панораму развития сонаты как жанра, а также проследить 
эволюцию скрипичной музыки и исполнительской культуры 
от эпохи барокко до первой трети двадцатого века. Изаи 
считал, что двигателями музыкального прогресса являются 
композиторы-исполнители. Его герой живёт в символическом 
пространстве целого. Это скрипач и композитор, 
пытающийся осмыслить связь традиций, жанров, эпох. 

Значимость Изаи как новатора неоспорима. Он открыл 
новые горизонты в области скрипичной полифонии и 
обогатил технико-выразительные возможности инструмента, 
используя, например, многозвучные аккорды с различными 
структурами, бариолаж с «захватом» высоких позиций, с 
перебрасыванием смычка через две пустые струны, которые, 
резонируя, создают своеобразный акустический органный 
пункт, ввел в практику новый тип вибрации, продолжил 
развитие техники Паганини, Эрнста. Перечисленные новации 
лучше всего определяют почерк Изаи, позволяют увидеть в 
его сочинениях черты «автопортретности». Метацикл из 
шести сонат - автопортрет самого Изаи, который, к тому же, 
остаётся ещё и нерукотворным памятником первосоздателю 
жанра - Баху, так как автор сохраняет присущие циклу Баха 
конструктивные идеи, принципы построения тематизма и 
особенности тематической работы. Форма в масштабе 
метацикла у Изаи так же соответствует высшей идее, 
заложенной Бахом, которая создаёт его композиционную 


целостность. Каждая соната - это как тройной портрет: 
4.2 


взгляд на себя «со стороны», на исполнительское искусство 
друзей, из века ХХ - в ХУШ век - на наследие Баха. Поэтому 
замысел Изаи является уникальным в практике всех эпох. 
Два выдающихся скрипача, чьи интерпретационные 
версии были взяты за основу данной работы, являются 
яркими представителями скрипичного искусства. В 
настоящей работе была предпринята попытка 
проанализировать отличия и сходства в интерпретации сонат 
Изаи этими мастерами, оценить их видение и особенности 


прочтения авторского текста. 
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4.6 


Дополнительные материалы 


"т "1 р "т 7. 
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